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КУРТУАЗНЕ КОХАННЯ 
В ДРАМІ ІГОРЯ КОСТЕЦЬКОГО 
«ПОЕТ ТА ЙОГО ЖЕНЩИНИі) 
Останнім часом картина української модерної літе-
ратури достатньо сильно змінилася. Причому не лише тому, що 
з'являються нові письменники, а й тому, що «повертаються» ті, 
хто був забутий, замовчуваний чи внаслідок ідеологічного відбору 
«неактуальний», що фактично означало «ворожий». 
Повернення деяких авторів спричинило навіть моду на їх 
інтерпретацію. Цс в першу чергу стосується Віктора Петрова-
Домовтовича, авангардистів і, звичайно, Ігоря Костецького, Втім, 
мабуть, рано ще казати про моду на Костецького, щойно з'яви-
лися вперше його твори, проте інтриг у його творчості не мен-
ше, ніж у Віктора Петрова, а провокацій, треба зізнатися, іце 
більше. Витончені інтелектуальні інтриги Петрова навіть часом 
нелегко розпізнати, прочитати. Л Костецький, так би мовити, 
«йде на Ви», відверто і беззастережно руйнуючи стереотипи, 
штампи, будь-які породження «здорового глузду». Безперечно* 
часом він сам робить різноманітні «промахи», перебільшення, 
згущує фарби, але тим він і цікавий, що багато чого в його твор-
чості є «оголеним», надто відвертим. 
Таорчість Костецького, без сумніву, ще буде інтерпретована 
широко. У цій студії ми зосередимося лише на одному творі -
«повістці без ремарок» «Поет та його жснщини». Уже сама на-
зва аналізованої нами драми Ігоря Костецького — «Поет та його 
жешцини» - формує наші очікування щодо її змісту. Очевидно, 
йтиметься про відносини поет — жінка (жінки). Схем, за якими 
можуть розвиватись такі стосунки, є кілька. Наприклад, поет та 
його муза чи то інша - лицар та його прекрасна дама. До певної 
міри можемо говорити про зближення цих двох пар або навіть 
про їх перетин. Оскільки лицар як ідеальний герой міг існувати 
тільки якщо менестрель складав про нього пісню, він, так би 
мовити, текстовий персонаж. ї тоді особа лицаря асоціювалася 
в першу чергу з особою поета, який оспівував його подвиги. 
Нерідко було й так, що одна особа поєднувала в собі ці два 
образи (приміром, Вальтер фон дер Фогельвайде або Сірано де 
Бержерак). 
У той час як усталене уявлення про куртуазні стосунки пе-
редбачає наявність багатьох поетів {або лицарів) та однієї (єди-
ної) Прекрасної Д&лш, в драмі Костецького маємо протилежне -
поета та його «женщин». Водночас, коли йдеться про поета та 
його численних жінок, першою виникає асоціація з Пушкіним 
та його славнозвісним донжуанським списком [1 ]. Хоча він, рад-
ше, був пародією на такий, оскільки навряд чи всі дами, імена 
яких містилися в цьому списку, відповіли на пристрасть поета. 
Це були «стратегічні» плани і сплановані майбутні завоювання. 
Причому в кожному окремому випадку використовувалась саме 
модель «лицар - дама», модель куртуазного кохання. Просто 
вона дублювалася, як в кіно. Однак цікавим є фіксування Пуш-
кіним і невдалих «стосунків», відмов та поразок. Це теж, безпе-
речно, належить до «театру мазохістського кохання» \2]. Над-
мірне зацікавлення «донжуанським списком» пушкінознавців 
ііаштовхує на можливу Інтерпретацію цього списку як своєрід-
ного художнього тексту, мета якого -- зруйнувати образ поета, 
який асоціювався з Дайте та його Ідеальною любов'ю до ідеаль-
ної (майже неіснуючої) Беатріче. 
На перший погляд, так само виглядає драма Костецького — 
стосунки поста 51 рослава та його жінки Марусі не мають нічого 
спільного з шаноблипо-піднесеною куртуазністю. Це, радше, вже 
зруйнований міф про лицаря та його даму, власне його зворот-
ний бік. Вона не присутня в житті Ярослава, він відсилає її зі 
свого, ймовірно, кабінету, бо працюватиме один, втім, встигнув-
ши, як господар, завантажити Марусю роботою: «Візьмеш це, 
передрукуєш. Іди, мені треба самому» [3]. Майже кріпацьке ста-
новище Марії підкреслено її ностальгією за Києвом - завезена 
Ярославом у Карпати, приречена на його неувагу і знущання, 
вона до всього того ще й не має права поїхати геть. 
Прослав не грається з нею в обожнення, не приписує їй 
всіляких чеснот, скоріше навпаки - приниження словом відбу-
вається в їх діалогах так часто, що це можна розглядати як 
послідовне руйнування міфу про побожне ставлення «лицаря» 
до своєї «дами»: «Жертвую хвилину, щоби ще раз переконати-
ся, що дурна баба є дурною бабою» [4]. Марія, попри те що 
вона жінка поета, є «дамою», яка позбавлена головної компен-
сацп у вигляді гри в лицарське ставлення до неї, в першу чергу 
привілею бути єдиною, кому поет присвячує свої твори. Випад-
ково знайдені Марусею нотатки до недописаного оповідання 
«Поет і жінка», окрім присвяти (ініціали В, В не збігаються з 
ініціалами Марусі - М. Г\ містять І чітко окреслений сумнів 
щодо того, чи є вона взагалі «прекрасною дамою» Ярослава: 
«Поет, співець, богемна душа - між двох жінок. Котра з них 
справжня жінка поета?» [5]. З появою цього недописаного опо-
відання в драмі імпліцитно з'являється ще одна героїня. Це та 
сама В. В., якій і присвячено оповідання. Хоча було б невірно 
сказати, що вона з'являється тільки зараз - власне з неї і почи-
нається драма: «Чого це вона так скоро пішла» [6], 
В. В.- богемна жінка, танцівниця, на початку п'єси вона 
чітко протиставлена Марусі. В. В - вільна і існує сама по собі, 
вона грайлива і не обтяжена зайвими роздумами, постійно пе-
ребуває в русі: їде на «лижвах», падає в сніг, спокушає і т. ін. 
икраще и можна охарактеризувати як ту, що грає. Маруся 
ж - абсолютно статична, позбавлена динаміки (в оповіданні вона 
не змінює свого положення, весь час сидить у кріслі), мрійлива. 
Мрійливість та статичність Марусі наче вказують на її неприсут-
ність у реальному світі, принаймні в світі Ярослава, тим більше 
що він говорить про неї як про ніде не зареєстровану. 
Повернімось до визначення В. В. як тої, що грає. Ця здат-
ність В. В. до гри І дає право на початку п'єси саме її назвати 
жінкою поета, його «прекрасіїою дамою». Тільки в зв'язку з 
В. В, у п'єсі з'являється куртуазний елемент, так як його визна-
чає Славой Жижек. Куртуазні стосунки він розуміє як гру, ви-
гадану формулу, де «чоловік прикидається, що його кохана є 
неприступною Дамою» [7]. Саме ця риса, за Жиже ком, вказує 
на наявність певних зв'язків між куртуазною любов'ю і тим, що, 
як здається на перший погляд, ніяк з нею не пов'язано, а саме з 
мазохізмом: чоловік-жертва (як І лицар), інсценує договір із 
жінкою-паном, згідно з яким вона І буде його принижувати. 
Отже, в обох випадках власне слуга (підлеглий) пише сценарій 
І, користуючись словами Жижек а, «смикає за ниточки і диктує 
діяльність жінці» [8]. Виникає питання, чому Маруся не може 
відігравати ту роль, яку 51 росла в віддає В. В. Причина в самому 
характері куртуазної любові. Мається на увазі концепція не-
приступності «дами», її Жижек (як і Аакан) розглядає крізь 
призму парадоксу «відкладання» [9|: в той час як «офіційне» 
бажання куртуазної любові є бажанням сексуальних стосунків 
з «прекрасною дамою», насправді для чоловіка немає нічого 
страшнішого за намір з боку «лами» здійснити це бажання. Він 
чекає від неї лише одного - нового наказу про «відкладання», 
«Не наважуюсь і боюсь» - от ті слова, які говорить Ярослав 
В, В. у своєму оповіданні. 
Натомість Маруся на початку драми нехтує цим правилом 
побудови стосунків між постом та його «дамою», І зумовлено 
це її любов'ю до Ярослава, яка не має жодного стосунку до 
куртуазного етикету. Маруся добровільно бере на себе статус 
люблячої, тобто не здатної підтримувати забаву з «відкладан-
ням». В. В., свідомо граючись з куртуазні Ігри (зрештою, і Яро-
слав), відкидає любов і навіть елементарну пристрасть. 
Прочитавши оповідання, Маруся змінюється. Вона змінює 
свій статичний стан - починає відповідати Ярославу. З їх розмо-
ви випливає ще одна причина, чому Маруся для Ярослава не 
може бути «прекрасною дамою». Ярослав, запланувавши свої з 
нею стосунки (знову писання угод та сценаріїв) як стосунки 
рівних: «Чи казав мені: друг-жІнка» [10], не зміг витримати 
рівності й почав шукати порятунку від почуття вини, яке його 
мучило па сцені «мазохістського театру куртуазної любові» [11]. 
Маруся йому в цьому прислужитися не могла. Але оповідання 
дало їй змогу подивитись на себе збоку, і кінець драми позначе-
ний її спробою змінити свою роль. 
Найголовніше, вона демістифікує Ярослава як поета: «Ти 
ніякий не поет, ти падлюка, якої світ не видив» [12]. Втративши, 
таким чином, роль володаря і хазяїна, Ярослав відчув себе при-
родно, й одночасно в ньому зродився потяг (або залежність від} 
до Марусі. Маруся ж свідомо «вбралася» в шати «прекрасної дами». 
Недаремно саме в її уста вкладає автор фразу* яка могла би бути 
цитатою з будь-якого пізньосередньовічного лицарського рома-
ну: «Солодко знати вірність, коли її об щось випробовувати» 
[13], Проявилося це в першу чергу в зміні тону реплік Марусі, 
Якщо на початку вони, ніяк не проявляючи емоційний стан ге-
роїні, несли в собі інформацію, яка жодним чином не стосува-
лася теми розмови, і тим самим вказували на її другорядність у 
стосунках з Ярославом; 
- Що ти мурмотиш! 
- Нічого.- Погода тут добра. Погода, правда ж, тут добра. 
- Атож [14], 
то тепер Маруся в діалозі з Ярославом демонструє своє право 
мати власні бажання: 
- Слухай, Маруся — 
- Ні, ні, 
- Марусю, одне слово -
- Я тобі хочу тільки одне -
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- Я сказала ні [15]. 
І подекуди вдається майже до шантажу: 
- Ось та сатира, це вона, про батька народів -
- ага, то вона -
- На, орденоносцю, маєш своє добро, 
або приниження: 
- Кажи: поганий, облудний, недостойный, гидкий, брид-
кий, противний. 
- Поганий, облудний, недостойный. 
Найпримїтніше, що під час такої зміни вже у Ярослава з'яв-
ляються беззмістовні репліки, якими він послуговується, щоб 
приховати власну розгубленість і безсилість: 
-Так. Марусю - Ні, ти глянь: Карпати сплять -
- Бачу, Бачу... 
- Карпатський триптих. Карпатський жертовник [16]. 
Зрештою, Ярослав пропонує Марусі нову ролеву гру замість 
«дружніх, рівноправних» стосунків - «куртуазну любов». «Ми 
ніби незнайомій Л потім я прийду і ми познайомимось» [ 1 7 ] -
так Ярослав бачить початок цієї «вистави». Цс надає ще не роз-
початому дійству характер пародії (тут пригадується й фраза із 
п'єси Миколи Куліша «Отак загинув Гуска», яка звучить майже 
«в тон» цій ситуації та з такою ж іронією: «Примирити вже не 
можна!.. А, може, спробувати таке... Зустріти їх удруге треба, 
ніби вони і не бачились!» [18]). Костецький, як, напевно, і Куліш, 
іронізує з приводу загальновживаного мелодраматичного штампу 
на зразок «почати життя (відносини, кохання) спочатку», який 
у часи кінематографа знову став дуже широко вживаний, адже 
пов'язувався із легкістю кінематографічних Дублін, численного 
«повторення спочатку». Для радянської людини, якою, зреш-
тою, і є Ярослав, це притаманно тим більше. Відомо, що у неї 
пристрасть до кіномистецтва була гіпері рофованою. Згадаймо 
хоча б Улю з п'єси знов того ж Миколи КулІша «Мина Мазай-
ло», ладну закохатися і навіть «українізуватися» заради візиту 
до кіно- Ймовірно, не останню роль тут зіграла майже міфічна 
репліка Леніна: «З усіх мистецтв найважливішим для нас є кіно». 
Можливо, саме через це майже кожна радянська людина мала 
досвід цілковитого «перекреслений» і «стирання» минулого та 
«розпочинання всього спочатку». Іронізуючи з приводу бажання 
людини, щоб в житті було «як у кіно», Костецький руйнує схе-
му будування людської долі за принципом кінематографічного 
монтажу- Але при цьому він, всупереч читацькому очікуванню, 
не створює трагедійної ситуації, аби підкреслити нездійсненність 
цієї ілюзії, а навпаки, фінал драми (наскільки взагалі може йти 
мова про фінал цієї драми [19]) є ідилічно щасливим. Це, безпе-
речно, посилює пародійний ефект, адже в такий спосіб Кос-
тецький і сам долучається до творення міфу про здатність лю-
дини раз у раз починати своє життя з «чистої сторінки». Спа-
дає на думку, що це навіть самоіронія, позаяк Костецькому процес 
перекреслювання минулого і розпочинання всього спочатку був 
добре відомий. Адже що, як не спроба «початку нового життя» 
криється у зникненні російськомовного театрального діяча і 
критика Івана Мсрзлякова та появі українського письменника 
Ігоря Костецького? 
Але повернімося знов до сценарію оновлених відносин по-
ета та його «женщини». Ярослав змальовує Марусі їх майбутні 
стосунки як куртуазне кохання, з його чотирма класичними ста-
діями. Спочатку - «кохання того, хто вагається»: «Познайо-
мимось, я ходитішу, спершу раз на тиждень...» Потім - «кохан-
ня того, хто благає»: «...я ходитиму до вас, і знов з вами здру-
жусь, залицятимусь до тебе...» Наступним етапом має бути «кохан-
ня того, хто почутий»: «...стану твоїм нареченим.,,» І нарешті -
«кохання друга»: «...станемо одне одному "ти" казати» [20], 
Ярослав наслідує модель куртуазного кохання. Його образ 
нагадує образ лицаря з лицарського роману часів пізнього се-
редньовіччя, епохи куртуазної культури. Розуміємо насамперед 
стосунки Ярослава з владою. Він той «лицар», який ревно вико-
нує роль «государева пса». Ярослав - поет-орденоносець (при-
дворний пост), йому доручають зустріти міністра на вокзалі, 
його відсилають в творчу відпустку «в якусь місцевість в Північній 
Буковині» і т, ін. Отже, можемо говорити, що він вповні пізнав 
ласку «короля» і є його вірним васалом. «Статус "государева 
пса" стає однією з найбільш привабливих ігрових ролей (пси-
лицарі, опричники тощо) в розвинутій лицарській культурі, яка 
вже встигла устоятися та частково усвідомити (та естетизува-
ти!) власну ігрову природу»,- пише В. Михайлов, аналізуючи 
спорідненість лицарської та радянської культур [21]. І хоча в 
п'єсі є натяк на антирадянську діяльність Ярослава {яку мож-
на розглядати в контексті ранньої лицарської культури як «брань» 
між лицарем та кенінгом), ставлення до неї Ярослава не дає 
можливості побачити його стосунки з владою інакше, ніж гру 
в васала та сюзерена. «Нащо воно, викинь»,- говорить він сто-
совно своїх сатиричних віршів про «батька народів». Маруся ж 
відмовляється І таким чином (цілком у згоді з традицією лицар-
ського роману) залишає Ярославу можливість «вчинити подвиг». 
А саме це й необхідно для довершення образу середньовічного 
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лицаря, адже, як пише вже згадуваний В. Михайлов, між на-
родженням і смертю лицаря головне місце займає подвиг [22]. 
Такої ж завершеності набуває і образ Марусі - середньовічної 
«прекрасної дами»: провокуючи Ярослава на подвиг, вона ви-
конує «валькіричну» роль [23]. 
До того ж, треба сказати, іцо в драмі відбувається своєрідна 
еволюція, зміна Марусиної жіночності. На початку вона - як би 
сказав Жиль Лєповецькі - «принижена жінка», яка існує лише 
для того, щоб підкреслювати чесноти Ярослава: «Я сільська, 
сільська, а ти великий», В кінці п'єси Маруся - «звеличена жінка», 
величність її створена Ярославом і виключно для себе: «Ти свя-
та жінка». Однак під час цих перетворень Маруся так і не змог-
ла осягнути третьої стадії: жінки з самостійною ідентифікацією, 
створити себе для самої себе [24]. 
Цю метаморфозу неважко проінтсрпретувати як виразно 
пародійну. Варто згадати численні радянські кіноновели 30-х 
років, де немилосердно експлуатувався мотив подібного «чу-
десного перевтілення», приміром, як пише Тетяна Дашкова, в 
1936 р. в журналі «Мистецтво кіно» було надруковано статтю 
під назвою «Еволюція портрета Маріон Діксон», де йшлося про 
те, як гноблена американська циркачка (Любов Орлова) пере-
творюється на вільну радянську трудівницю - переміни в ста-
тусі та переконаннях тягнули за собою і зміни у зовнішності 
героїні: в кінці фільму з пекучої брюнетки з настороженим по-
глядом Орлова перетворювалась на кучеряву блондинку з вольо-
вим відкритим обличчям. У статті ЦІЇ метаморфоза пояснюва-
лася, звичайно, з ідеологічної точки зору }25 ]. Можемо говори-
ти, що образ Марусі є пародією на бажання радянського кіне-
матографа 30-х років поєднати в одне два непоєднувані жіночі 
образи: «аристократичний» (возвеличена жінка) та «робітничо-
селянський» (принижена жінка), яке зумовлювало присутність 
майже в кожному радянському фільмі тих часів сюжетної мета-
морфози - перевтілення «попелюшок» в «принцес» або ж «пре-
красних дам». 
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